CLAUDIO GULLI 


LEONARDO E LA PAROLA CARTONE 


Per ragionare sulla parola cartone nel mondo di Leonardo, a partire dagli 
strumenti della storia dell’arte, tre disegni di Verrocchio conservati a Berlino 
(Fig. 1), agli Uffizi (Fig. 2) e ad Oxford (Fig. 3), datati fra il 1470 e il 1475, pos- 
sono servire da punto di partenza. Sebbene sia difficile ricostruire il formato 
originale di ciascuno di questi studi, i fogli sono stati adoperati per trasferire il 
disegno con la tecnica dello spolvero, che prevede di forare i contorni di una 
composizione e di ripassare le stesse linee con la polvere di carbone, in modo 
da riportarle su un’altra superfice di lavoro. 

È probabile che questi cartoni di Verrocchio venissero utilizzati dai suoi 
allievi come modelli di riferimento, per progredire nell apprendimento della 
pittura. Nell’uso, vi era anche un risvolto pratico: si poteva riportare il disegno 
di un volto in una o più composizioni. Carmen Bambach, che ha dedicato al 
tema del cartone un libro imprescindibile, ha proposto di recente per due di 
questi disegni (Figg. 2, 3) che le riprese a penna e inchiostro, dove si rafforzano 
le ombre, siano dovute alla mano di Leonardo.! Sembrerebbe che il giovane 
Leonardo, all’interno della bottega di Verrocchio, si dedicasse a perfezionare 
questa pratica di conservazione e riuso dei cartoni, sino a incamerarla come 
bagaglio personale della sua formazione. Fra le novità su Leonardo disegnato- 
re emerse alla mostra del Louvre del 2019, alcune riguardano anche l’uso dei 
cartoni nella sua fase giovanile. 

La riflettografia infrarossa condotta su un disegno di Leonardo conserva- 
to al Louvre, la cosiddetta Madonna dei frutti (Fig. 4), ha rivelato tracce di spol- 
vero: si tratta quindi di un foglio su cui l'artista ha riportato una composizione 
tracciata in precedenza su un cartone.? È uno studio che serve a elaborare la 
posa del Bambino nella Madonna Benois dell’ Ermitage (Fig. 5), all'incirca verso 
il 1478. Nel disegno Leonardo sviluppa la ricerca fino a stringere in un con- 
tatto visivo ben più diretto che nel dipinto i volti della Madonna e del Gesù 


1 Bambach 1999a, pp. 259-262; Bambach, scheda 9.1, in Caglioti-De Marchi 2019, pp. 264-267; 
Delieuvin-Frank 2019, pp. 68-69. 


2 Delieuvin-Frank 2019, pp. 96-108, 402; Mottin 2019, pp. 376-377. 
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Bambino, girando la testa di quest’ultimo verso la madre. Sono scelte che 
riaffioreranno con prepotenza circa venti anni dopo, verso il 1500, quando 
Leonardo rifletterà sul tema della Sant'Anna. 

In questi ultimi anni, si sta recuperando l’effettiva importanza dell’A- 
dorazione dei Magi degli Uffizi, in seguito all’accurato restauro e alle indagi- 
ni diagnostiche condotte all’Opificio delle Pietre Dure, concluse nel 2017.5 
Quest'opera, rimasta allo stato di abbozzo, è uno straordinario caso di studio 
per esplorare la tecnica impiegata da Leonardo all’altezza del 1480. In prima 
battuta, l’artista non si affida a un cartone, ma costruisce l'impianto prospetti- 
co generale studiato in precedenza sui disegni. Neanche per riportare un volto 
o un dettaglio, Leonardo sembra aver fatto ricorso allo spolvero; qui è in gio- 
co una tecnica più moderna, che implica un superamento sostanziale dell’ap- 
proccio verrocchiesco alla pittura. Il disegno dell’ Adorazione è infatti a mano li- 
bera, è una sperimentazione condotta a punta secca di carbone, direttamente 
sulla tavola opportunamente preparata. Dopo aver ombreggiato con una tinta 
acquerellata questo primo disegno a carboncino, Leonardo conclude la fase 
grafica con la stesura di un'imprimitura di biacca, che prelude al lavoro pitto- 
rico. In seguito, l'artista lavora nuovamente le figure con il pennello, rielabora 
pose e espressioni, affronta con una libertà inedita lo studio di personaggi, 
espressioni e dettagli. Questa trasformazione riflette la libertà nel disegno che 
caratterizza anche i fogli di dimensioni minori dell’inizio degli anni Ottanta, in 
cui Leonardo mette a punto modelli di dolcezza di Madonne destinate alla de- 
vozione individuale. Lo strumento del cartone, nell'accezione appresa nella 
bottega di Verrocchio, come disegno definitivo da trasferire fedelmente sulla 
superfice preparatoria dell’opera finale, inizia a risultare improduttivo. 

Anche le recenti indagini diagnostiche condotte sulle due versioni della 
Vergine delle Rocce, conservate al Louvre e alla National Gallery di Londra, han- 
no portato a novità rilevanti nel campo dei cartoni. Sembra che in entrambi i 
casi Leonardo si sia servito di cartoni preparatori per tracciare la composizio- 
ne nelle sue linee generali.’ In modo sorprendente, il disegno sottostante la 
Vergine delle Rocce del Louvre appare identico alla pittura finita della Vergine del- 
le Rocce della National Gallery, soprattutto per la posizione e la mano dell’An- 
gelo a fianco del Bambino. I cambiamenti intercorsi tra le due versioni — la 
mano dell’ Angelo che indica il San Giovannino e lo sguardo rivolto verso lo 
spettatore — risultano quindi scelte prese direttamente al momento dell’esecu- 
zione pittorica, nel dipinto parigino. Dopo il trasferimento del cartone sulla 


3 Bellucci 2017. 
4 Delieuvin-Frank 2019, p. 93. 


5 Queste novità sono state comunicate per la prima volta nella giornata di studi su Leonardo 
che si è svolta al Louvre nel 2009, e sono state poi ampliate da Syson 2011, pp. 64-67 (anche per la 
parte che segue). 
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superfice preparatoria del dipinto, Leonardo può quindi variare un dettaglio, 
anche decisivo: è un altro segno di un uso del cartone limitato al piano gene- 
rale dell’opera; in seguito, subentra una libertà che come nell’Adorazione dei 
Magi passa dai disegni alla sfera della pittura. 

In occasione della mostra di Londra del 2011, Luke Syson considerava un 
disegno che si trova nelle collezioni del Louvre (Tav. 1) il «solo disegno di Leo- 
nardo che si possa con certezza classificare come cartone preparatorio per un 
dipinto».° Si tratta tuttavia di un foglio da sempre molto discusso, che, anche 
alla luce di nuove indagini scientifiche, è considerato della bottega di Leo- 
nardo da Vincent Delieuvin alla mostra del Louvre del 2019.” I tratteggi che 
definiscono il volume del volto, eseguiti a punta metallica, sembrano tracciati 
con la mano destra, mentre i tocchi di bianco provvedono a studiare linci- 
denza della luce. Il disegno è stato forato per lo spolvero, e infine ripassato a 
penna. L'ipotesi più convincente è che in questo studio un allievo abbia preso 
a modello un volto che si poteva vedere in un dipinto di Leonardo, come la 
Vergine delle Rocce del Louvre, per riutilizzare il dettaglio in altre sue opere. In 
questo caso però, utilizzo di un cartone non implica un vincolo per l’artista. 
Una volta trasferite le linee di una composizione, occorre ristudiare gli effetti 
pittorici che si possono mettere in campo: sono tanti i punti in cui la qualità 
è alta, in questo disegno: dall’intensità degli occhi e la modellazione di alcuni 
dettagli, come l’orecchio o il naso. Il foglio è stato infatti messo in relazione 
con diverse composizioni, e proprio per l'usura rilevata dall’analisi tecnica, è 
possibile che sia stato riutilizzato in più di un'occasione. Nel primo Novecen- 
to, Girolamo Calvi considerava questo studio come preparatorio al volto del 
San Giovannino nel Cartone di Londra e Wilhelm Suida aveva dato credito a 
quest’ipotesi.8 Di recente invece, questo foglio è rientrato nel monumentale 
lavoro su Boltraffio e sul primo periodo di Leonardo a Milano messo a punto 
da Alessandro Ballarin, che lo considera come parte di una serie di studi per 
una perduta Madonna del fiore di Boltraffio.? Di fatto questo disegno potrebbe 
essere l’unica testimonianza pervenuta sino a noi — ma sicuramente dovevano 
esisterne parecchie — di una pratica che si svilupperà per lungo tempo nella 
bottega di Leonardo. 

Artisti che gravitano nella sua cerchia, e che possono anche maturare in 
seguito uno spiccato grado di indipendenza, prendono a modello dei dise- 
gni — non necessariamente autografi — per riprodurre invenzioni di Leonardo, 
da spendere all'occorrenza per risolvere un punto particolare di un dipinto o 
addirittura per rispondere interamente a una commissione. Anche nel caso di 


6 Syson 2011, pp. 186-187. 

7 Delieuvin-Frank 2019, pp. 135, 406; Mottin 2019, p. 384. 
8 Calvi 1916, pp. 500-504; Suida 2001, pp. 163-165. 

° Ballarin 2010, I, pp. 10-15. 
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opere celebri come il Cenacolo, la serie di sei pastelli di Boltraffio con le Teste 
degli Apostoli conservata al Musée des Beaux-Arts di Strasburgo (inv. 295) atte- 
sta la precoce esistenza di questo genere di opere.!° Naturalmente, nella resa 
finale, la qualità di un volto, di una mano o di un altro dettaglio rilevante, per 
artisti come Verrocchio, Leonardo o Boltraffio, è sempre affidata alla sotti- 
gliezza della pittura. Nel mondo di Boltraffio, la sperimentazione delle ombre 
e delle luci è condotta seguendo un personale processo analitico che contribu- 
isce a rafforzare i volumi di figure spesso emotivamente gelide. 

Fin qui si è visto come l'utilizzo del cartone rientra all’interno del processo 
di traduzione in pittura di una composizione, dove spesso è implicito un rap- 
porto fra un maestro e un allievo. Se invece prendiamo in considerazione il 
Ritratto di Isabella d’Este del Louvre (Tav. 2), si inizia a entrare in un’altra sfera, 
più moderna, dell’uso del cartone, con significative ricadute sul lessico arti- 
stico. In uno dei momenti più delicati della vita di Leonardo, fra 1499 e 1500, 
quando è costretto a fuggire da Milano e riparare a Firenze, l’artista riesce a 
recarsi a Mantova, dove Isabella d’Este ha richiesto un ritratto di sua mano. 
Il 13 marzo 1499, come attesta una lettera indirizzata a Ludovico il Moro, la 
Marchesa non vuole inviare uno dei suoi ritratti a Isabella d'Aragona, perché 
ritiene di esser stata rappresentata troppo grassa.!! Alla fine dello stesso anno, 
l’impiego di Leonardo come ritrattista a Mantova diventa concreto e, come ha 
sottolineato Ballarin a proposito dell’opera del Louvre:!? 


Il disegno ha le dimensioni e le caratteristiche di composizione e di compiutezza 
di un ritratto ad olio, non perché ne sia il cartone preparatorio, ma perché intende 
esserne il sostituto. 


Si tratta cioè di un'opera a tutti gli effetti, che vale come prova di genio, 
eseguita in circostanze avverse, al fine di mostrare al committente la qualità 
che si può raggiungere in pittura, qualora si disponga di maggior tempo e dei 
mezzi necessari. In questo cartone è il colore ad avvicinare decisivamente le 
potenzialità del mezzo grafico alla pittura. Eppure questo disegno del Louvre 
è stato forato, per trasferire non solo i lineamenti del volto di Isabella, ma 
anche i dettagli della veste e delle mani, seguendo puntualmente il traccia- 
to disegnato. Dalle ultime analisi di laboratorio è emersa la proposta di non 
considerare questo spolvero come una attività condotta sotto la supervisione 
di Leonardo, ma in un momento successivo.!5 La possibilità di ottenere un 
nuovo disegno è apertamente ventilata da Isabella d’Este in una lettera del 27 


10 Ivi, II, pp. 783-787; Delieuvin-Frank 2019, pp. 416-417. 
1 Ballarin 2010, I, pp. 547-548. 

12 Ivi, p. 777. 

13 Mottin 2019, pp. 380-383. 
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marzo 1501 al frate carmelitano Pietro da Novellara, suo agente a Firenze:!4 


Appresso lo pregerà ad volerne mandare uno altro schizo del retracto nostro, 
perrocché lo Illustrissimo Signore nostro Consorte ha donato via quello che °l ce 
lassò qua. 


In un contesto di richieste pressanti, non è chiaro se con «un altro schi- 
zo del retracto nostro» la Marchesa volesse una copia del cartone originale, 
che ha già visto e ammirato, o una nuova invenzione. È più probabile che si 
propenda per la prima opzione, ed è verosimile che Leonardo avesse con sé il 
Cartone per il Ritratto di Isabella d’Este, per riservarsi la possibilità di replicare 
l’opera, soddisfacendo così le insistenze della committente. Si direbbe che il 
cartone inizi a essere qualcosa di diverso per Leonardo, forse uno strumento 
dalla doppia implicazione, nella sua pratica di pittore: assolve la funzione di 
mostrare un risultato ottenuto, con un disegno che simula la pittura, e permet- 
te di replicare un’invenzione, sempre tramite l’antica pratica dello spolvero. 

Con questa esperienza alle spalle, verso il 1500, a Firenze, Leonardo realiz- 
za il disegno di grande formato con La Madonna, Sant’ Anna, il Bambino e il San 
Giovannino conservato alla National Gallery e noto come Cartone di Londra o 
Cartone di Burlington House (Tav. 3). L'impressionante dossier su quest'opera è 
stato studiato con cura in occasione della mostra sulla Sant'Anna del 2012 da 
V. Delieuvin, che ha giustamente proposto una datazione attorno al 1500,! 
nonostante le complesse condizioni di conservazione del Cartone di Londra 
inducano a muoversi con doverosa cautela. Questo implica una vicinanza con 
la lettera di Pietro da Novellara a Isabella d'Este, scritta da Firenze il 3 aprile 
1501: 


La vita di Leonardo è varia et indeterminata forte siché pare vivere a giornata. 
Ha facto solo dopoi che è ad Firenci uno schizo in uno cartone; finge uno Christo 
bambino de età cerca uno anno che uscindo quasi de bracci ad la mamma piglia uno 
agnello et pare che lo stringa. La mamma quasi levandose de grembo ad Santa Anna 
piglia el bambino per spicarlo dalo agnellino (animale immolatile) che significa la Pas- 
sione. Santa Anna quasi levandose da sedere pare che voglia retenere la figliola che 
non spica el bambino da lo agnellino. Che forsi vole figurare la Chiesa che non vor- 
rebbe fussi impedita la Passione di Christo. Et sono queste figure grande al naturale 
ma stano in picolo cartone perché tutte o sedino e stano curve et una stae alquanto 
dinanci ad l’altra verso la man sinistra. Et questo schizo ancora non è finito. Altro non 
ha facto senon che dui suoi garzoni fano retrati et lui ale volte in alcuno mette mano. 


Negli anni Ottanta dell'Ottocento, quando la lettera venne ritrovata da 


14 La lettera fu scoperta da Alessandro Luzio nel 1888 in Archivio di Stato a Mantova, cfr. 
Venturi 1888. 


15 Delieuvin 2012, pp. 49-63, anche per la parte che segue. 
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Alessandro Luzio, l'ipotesi che il cartone visto da Pietro da Novellara cor- 
rispondesse alla composizione del dipinto del Louvre aveva riscosso un im- 
mediato consenso critico (Tav. 4).!° Fra 1501 e 1502 esistevano quindi pro- 
babilmente due disegni di dimensioni pressoché simili, entrambi di grande 
formato, che Leonardo aveva predisposto sullo stesso tema iconografico della 
Sant'Anna. Potevano ambedue servire come cartoni, nel senso tradizionale 
del termine: si poteva scegliere se forare e spolverare l’uno o l’altro. Leonar- 
do sceglie di tradurre in pittura la versione vista da Pietro da Novellara, ed è 
probabilmente questa la ragione per cui il Cartone di Londra non viene forato 
e spolverato. 

Il problema della committenza di quest'opera non è ancora stato risolto, 
anche se di recente Edoardo Villata ha provato nuovamente ad affrontarlo, 
ristudiando la proposta di una Sant'Anna per il Salone del Maggior Consiglio 
del Palazzo Pubblico." Di certo, a partire da queste date, per la Signoria di 
Firenze, i cartoni hanno una certa importanza, anche in termini contrattuali. 
Ne abbiamo una prova quando esaminiamo la documentazione a proposito 
della Battaglia di Anghiari. Quello che si chiede a Leonardo è trascritto in un 
contratto, firmato il 4 maggio 1504, che prevede la consegna di un cartone 
entro il mese di aprile dell’anno successivo. L'intento dei committenti è di 
tutelarsi riguardo alla possibilità di un lavoro incompiuto. L'atto viene steso 
dopo alcuni mesi che Leonardo è già all’opera in palazzo:!8 


havendo più mesi fa Lionardo di ser Piero da Vinci, cittadino fiorentino, tolto a dipi- 
gnere uno quadro della sala del consiglio grande. 


Viene fissato un termine, «el mese di Febbraio proxime futuro 1504» — cioè 
1505, stile comune — in cui Leonardo deve «haver interamente finito di dipi- 
gnere el detto cartone et rechatolo alla sua intera perfectione». Questo pas- 
saggio del contratto indica quanto il cartone della Battaglia di Anghiari avesse 
un valore di prova del lavoro assegnato, tanto che, nel caso in cui Leonardo 
non arrivasse a finire la pittura murale entro il febbraio 1505, la Signoria si ri- 
servava il diritto di entrare in possesso del cartone.” È quindi importante che 
Leonardo «colorisca» il cartone, ma, in mancanza di ciò, la condizione minima 


16 Si vedano in particolare Venturi 1888, Springer 1889, Miintz 1891, Seidlitz 1909, pp. 19-23, 
Richter 1910, II, pp. 328-329; Siren 1928, p. 106; Poggi 1919, p. xv. 

17 Villata 2015. 

18 Frey 1909, pp. 130-131. 

19 Il passo completo è :«Et in caso, che el detto Lionardo non habbia fra detto tempo finito 
detto cartone, allora e prefati magnifici Signori lo possino constringere per qualunche modo op- 
portuno alla intera restitutione di tutti quelli danari havessi havuti per conto di tale opera infino 
a detto dì; et debba detto Lionardo quel tanto del cartone fussi facto rilasciarlo a detti magnifici 
Signori libero, et che fra detto tempo, che detto Lionardo si obligha havere fornito il disegnio di 
detto cartone» (ibid.). 
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indispensabile è di «havere fornito il disegno di detto cartone». 
La frase seguente del contratto stipulato dalla Signoria contiene alcune 
precisazioni interessanti-sul metodo di lavoro adottato da Leonardo:?® 


Et potrebbe essere, che a detto Lionardo venissi bene cominciare a dipignere et 
colorire nel muro della sala detta quella parte che lui havessi disegnata et fornita in 
detto cartone. 


In poche parole, lo sforzo della Signoria è tutto teso a non stipendiare va- 
namente l’artista e a strappargli quantomeno un’opera, anche se essa richiede 
proroghe e ritardi.?! Analizzando attentamente gli acquisti di carta condotti 
da Leonardo e da Michelangelo, C. Bambach ha dimostrato come il primo 
avesse pianificato di disegnare sia un «ben finito cartone», utile a presentare la 
pittura murale della Battaglia di Anghiari nel suo insieme, che diversi cartoni 
intermedi, per trasferire sul muro singole parti della composizione. I cartoni 
di dimensioni minori probabilmente non erano destinati a essere conservati.’ 
Le vicende dell’opera sono sin troppo note, ma vale la pena di chiedersi cosa 
succede quando Leonardo annota nella prima carta del codice di Madrid II:?5 


Addì 6 di giugno 1505 in venerdì, al toco, delle 13 ore, cominciai a colorire in 
palazo. Nel qual punto del posare il pennello, si guastò il tenpo e ssonò a banco, 
richiedendo li omini a ragione. Il cartone si stracciò, l’acqua si versò, e rupesi il vaso 
dell’acqua che ssi portava. E subito si guastò il tenpo e piovve insino a ssera acqua 
grandissima. E stette il tenpo come notte. 


Il cartone che «si stracciò» serviva con ogni probabilità a trasferire sulla 
parete la prima parte di composizione che Leonardo aveva scelto di «colorire». 
Il ricordo suona quasi come una maledizione, con il temporale che trasforma 
in «notte» il momento in cui scoccano le tredici.” Eppure a Firenze la fama 
di Leonardo sarebbe proprio rimasta legata alla visibilità del cartone per la 
Battaglia di Anghiari. Alla fine del 1503, l'artista aveva ricevuto in concessione 
dalla Signoria la Sala del Papa in Santa Maria Novella per eseguire il cartone 
previsto dal contratto. Già nel 1510, quando Leonardo è ormai rientrato a Mi- 
lano, nel Memoriale di molte statue e pitture del prete Francesco Albertini viene 
ricordato che nel secondo chiostro di Santa Maria Novella si trova?’ 


20 Ivi. 

21 Sui murali della Battaglia di Anghiari e della Battaglia di Cascina è importante rimandare a 
Cecchi 1996. 

22 Bambach 1999b. 

23 Mdl, c. 2. 


24 Da ultimo, cfr. Fanini 2013, p. 247. Il contributo è di grande utilità per lo studio del lessico 
artistico di Leonardo. 


25 Albertini 1863, p. 13. 
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una cappella bellissima presso alla sala pontificale, dove sono disegni di Leonardo 
Vinci. 


Probabilmente si trattava di un luogo di facile accesso, per chi era interes- 
sato a vedere le opere grafiche del Vinciano. Per i primi scrittori d’arte fioren- 
tini, come gli anonimi compilatori del Libro di Antonio Billi o del codice Ma- 
gliabechiano, Leonardo è soprattutto un geniale inventore, come dimostrano 
i suoi disegni. Si inizia a credere che l’artista?9 


ebbe inventioni bellissime, ma non colorì molte cose, perche mai in niente anchor 
che belle satisfecie a se medesimo. 


Ma sono soprattutto le condizioni di smembramento materiale del cor- 
pus di disegni, dispersi fra più città, a generare una precoce mitizzazione fio- 
rentina, dove si trovano poche opere dipinte di Leonardo, ma si conserva un 
nucleo forte proprio nei disegni e nel cartone della Battaglia, come spiega l’A- 
nonimo Magliabechiano:?7 


Et tornossene a Milano et dipoi in Francia al servitio del re Francescho, dove 
porto assaj de sua disegnj, dequalj anchora ne lascio in Firenze nell ospedale di Santa 
Maria Nuova con altre masseritie et la maggior parte del cartone della sala del Con- 
siglio, delquale il disegno del gruppo de cavallj, che hoggi in opera si vede, rimase in 
palazzo. 


Non è chiaro di quale «parte del cartone» si parli, ma anche il celebre passo 
della Vita di Benvenuto Cellini scritta per lui medesimo attesta di quanto i cartoni 
per la Sala del Consiglio rientrassero ormai nelle mire di giovani artisti che si 
potevano formare anche in assenza dei maestri. Il brano è pubblicato nel 1558, 
ma il ricordo è da collocare al 1519:?8 


In questo proposito cadde in sul ragionar di Michelagnolo Buonarroti; che ne 
fu causa un disegno che io avevo fatto, ritratto da un cartone del divinissimo Mi- 
chelagnolo. Questo cartone fu la prima bella opera che Michelagnolo mostrò delle 
maravigliose sue virtù, e lo fece a gara con uno altro che lo faceva: con Lionardo da 
Vinci; che avevano a servire per la sala del Consiglio del palazzo della Signoria. Rap- 
presentavano quando Pisa fu presa da’ Fiorentini; e il mirabil Lionardo da Vinci aveva 
preso per elezione di mostrare una battaglia di cavagli con certa presura di bandiere, 
tanto divinamente fatti, quanto imaginar si possa. Michelagnolo Buonarroti, innel 
suo dimostrava una quantità di fanterie che per essere di state s'erano missi a bagnare 
in Arno; e in questo istante dimostra ch’ e’ si dia a l'arme, a quelle fanterie ignude 
corrono a larme, e con tanti bei gesti, che mai né delli antichi né d’altri moderni non 


26 Libro di Antonio Billi 1892, pp. 51-52. 
27 Codice Magliabechiano 1892, p. 111. 
28 Cellini 1973, p. 56. 
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si vidde opera che arrivassi a cosi alto segno; e si come io ho detto, quello del gran 
Lionardo era bellissimo e mirabile. Stetteno questi dua cartoni, uno innel palazzo de’ 
Medici, e uno alla sala del Papa. In mentre che gli stetteno in piè, furno la scuola del 
mondo. 


La distanza di questa pagina dal tempo in cui Leonardo era in vita è evi- 
dente; ora si copiano le invenzioni di artisti identificati come modello di perfe- 
zione, per acquisire e ricalcare la loro grandezza. 

Naturalmente non può essere sottovalutato l'apporto di Giorgio Vasari, 
per verificare quanto cambia la parola cartone in questo frangente. Già a parti- 
re dalla Torrentiniana, i cartoni sono le uniche testimonianze di cui lo storico 
aretino dispone per ricostruire le vicende di opere incompiute o perdute. Il 
primo caso è meno noto, ma si tratta di un’opera certamente vista da Vasari:? 


Li fu allogato per una portiera, che si aveva a fare in Fiandra d’oro e di seta tessu- 
ta per mandare al re di Portogallo, un cartone d'Adamo e d’Eva quando nel paradiso 
terrestre peccano; dove col pennello fece Lionardo di chiaro e scuro lumeggiato di 
biacca un prato di erbe infinite con alcuni animali, che invero può dirsi che in diligen- 
za e naturalità al mondo divino ingegno far non la possa sì simile. Quivi è il fico, oltra 
lo scortar de le foglie e le vedute de’ rami, condotto con tanto amore, che l’ingegno 
si smarisce solo a pensare come uno uomo possa avere tanta pacienzia. Èvvi ancora 
un palmizio che ha la rotondità de le ruote de la palma lavorate con sì grande arte e 
maravigliosa, che altro che la pazienzia e l'ingegno di Lionardo non lo poteva fare. 
La quale opera altrimenti non si fece, onde il cartone è oggi in Fiorenza nella felice 
casa del magnifico Ottaviano de’ Medici, donatogli non ha molto dal zio di Lionardo. 


Non accade lo stesso per gli altri due cartoni descritti nelle Vite, destinati a 
un'immensa fortuna critica: il cartone di Leonardo per la Battaglia di Anghia- 
ri è descritto con scrupolo sin dalla Torrentiniana,° ma sulla dispersione di 
quest'opera, che Cellini poteva ancora vedere, Vasari tace. Al contrario, per 
quanto riguarda il cartone michelangiolesco per la Battaglia di Cascina, una 
spiegazione è fornita nella biografia giuntina di Baccio Bandinelli: 


Tra questi venne ancora Baccio, e non andò molto che egli trapassò a tutti in- 
nanzi, perciò che egli dintornava et ombrava e finiva gl’ignudi intendeva meglio che 
alcuno degli altri disegnatori, tra’ quali era Iacopo Sansovino, Andrea del Sarto, il 
Rosso, ancorché giovane, et Alfonso Barughetta spagnolo, insieme con molti altri lo- 
dati artefici. Frequentando più che tutti gli altri il luogo Baccio, et avendone la chiave 
contraffatta, accadde in questo tempo che Piero Soderini fu deposto dal governo l’an- 
no 1512, e rimessa in stato la casa de’ Medici. Nel tumulto addunque del palazzo per 
la rinnovazione dello stato, Baccio da sé solo segretamente stracciò il cartone in molti 


29 Vite (online), T4, pp. 19-20. 
30 Ivi, pp. 32-33. 
31 Vite (online) G5, p. 241. 
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pezzi; di che non si sapendo la causa, alcuni dicevano che Baccio l’aveva stracciato per 
avere appresso di sé qualche pezzo del cartone a suo modo; alcuni giudicarono che 
egli volesse tòrre a’ giovani quella commodità perché non avessino a profittare e farsi 
noti nell’arte; alcuni dicevano che a far questo lo mosse l’affezzione di Lionardo da 
Vinci, al quale il cartone del Buonarroto aveva tolto molta riputazione; alcuni, forse 
meglio interpretando, ne davano la causa allodio che egli portava a Michelagnolo, sì 
come poi fece vedere in tutta la vita sua. Fu la perdita del cartone alla città non pic- 
cola, et il carico di Baccio grandissimo, il quale meritamente gli fu dato da ciascuno, 
e d’invidioso e di maligno. 


La «gara» di Leonardo e Michelangelo, divenuta «scuola del mondo» per 
Cellini, ora si trasforma in una competizione fra chi «intendeva meglio» il 
modello da imitare, che degenera infine nel gesto di Baccio Bandinelli che 
fa a pezzi il cartone di Michelangelo. Le ragioni di questo gesto drammati- 
co possono essere molteplici, e Vasari riporta una serie di opinioni corren- 
ti: dal desiderio di appropriarsi, quasi da collezionista, di «qualche pezzo del 
cartone», al favoreggiamento amicale nei confronti di Leonardo, che aveva 
perso «riputazione» proprio a causa del cartone della Battaglia di Cascina di 
Michelangelo. Persistono schemi mentali da bottega fiorentina, in cui non si 
può troppo approfittare delle invenzioni altrui per «farsi noti» nell'arte. Vasari 
sembra ribadire che il possesso di un cartone implica quasi il poter usufruire 
liberamente di un'invenzione pittorica. Ma i tempi sono anche cambiati, ed è 
avvenuta una canonizzazione di Leonardo e Michelangelo proprio grazie ai 
cartoni della Sala del Maggior Consiglio, è il dispiacere per una «perdita» di 
cui soffre «la città». È un clima simile a quello che si respira nell’altro passo 
di Vasari, a proposito del cartone per la Sant'Anna, esposto nel convento della 
Santissima Annunziata: 


Ritornò a Fiorenza, dove trovò, che i frati de’ Servi avevano allogato a Filippino 
l’opere della tavola dell’altar maggiore della Nunziata; per il che fu detto da Lio- 
nardo, che volentieri avrebbe fatta una simil cosa. Onde Filippino inteso ciò, come 
gentil persona ch'egli era, se ne tolse giù; et i frati, perchè Lionardo la dipignesse, 
se lo tolsero in casa, facendo le spese a lui et a tutta la sua famiglia: e così li tenne in 
pratica lungo tempo, né mai cominciò nulla. Finalmente fece un cartone, dentrovi 
una Nostra Donna et una sant’Anna con un Cristo, la quale non pure fece maravi- 
gliare tutti gli artefici, ma finita ch'ella fu, nella stanza durarono due giorni d’andare 
a vederla gl’uomini e le donne, i giovani et i vecchi, come si va a le feste solenni, 
per veder le maraviglie di Lionardo, che fecero stupire tutto quel popolo; perché si 
vedeva nel viso di quella nostra Donna tutto quello che di semplice e di bello può 
con semplicità e bellezza dare grazia a una madre di Cristo, volendo mostrare quella 
modestia e quella umiltà ch'è in una Vergine, contentissima d’allegrezza del vedere 
la bellezza del suo figliuolo che con tenerezza sosteneva in grembo, e mentre che 


32 Ivi, GA, pp. 29-30, 35-36 (corsivo nostro). 
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ella, con onestissima guardatura, abasso scorgeva un S. Giovanni piccol fanciullo, che 
si andava trastullando con un pecorino, non senza un ghigno d’una sant’Anna, che 
colma di letizia, vedeva la sua progenie terrena esser divenuta celeste: considerazioni 
veramente dallo intelletto et ingegno di Lionardo. Questo cartone, come di sotto si 
dirà, andò poi in Francia. [...] Lionardo intendendo ciò, partì et andò in Francia, dove 
il re, avendo avuto opere sue, gli era molto affezzionato e desiderava ch'e’ colorisse il 
cartone della S. Anna; ma egli, secondo il suo costume, lo tenne gran tempo in parole. 


Le incongruenze del testo rispetto al corso degli eventi sono molte, come 
è stato varie volte notato: l'inserimento di Leonardo in una commissione pre- 
cedente fatta a Filippino Lippi per la Santissima Annunziata; il racconto, così 
letterario, di una processione «nella stanza» di Leonardo per vedere il cartone 
della Sant’ Anna e soprattutto la mancanza di riscontro esatto della descrizione 
dell’opera rispetto alle due testimonianze note, una figurativa e l’altra docu- 
mentaria. Sia il Cartone di Londra sia quello descritto nella lettera di Pietro da 
Novellara non coincidono con quanto riporta Vasari. Eppure, ragionevolmen- 
te, sin da quando il Cartone di Londra è stato riscoperto dalla critica, si è prefe- 
rito credere a un errore nella descrizione vasariana e riconoscere in questo il 
cartone esposto a Firenze.” Vasari non distingue a sufficienza le due versioni, 
ma è al corrente del fatto che esiste una Sant'Anna che «andò in Francia» con 
Leonardo — in questo caso il quadro del Louvre. 

Nel 1584, nel Trattato dell’arte della pittura di Giovanni Paolo Lomazzo, il 
Cartone della Santa Anna di proprietà di Aurelio Luini figura come un modello 
di riferimento per la rappresentazione dei «moti dell’animo»:54 


Al che fare con lode, bisogna in tutti gli atti et effetti fare una scelta dei migliori 
et più accomodati moti investigandogli sottilmente, et cavandogli dalle circostanze in 
che si trova colui che si rappresenta, come già per esempio fece Leonardo Vinci nel 
Cartone della Santa Anna, che fu poi trasferito in Francia, et hora si trova in Milano ap- 
presso Aurelio Louino pittore, et ne vanno attorno molti disegni, dove egli espresse 
nella Virgine Maria l’allegrezza et il giubilo che sentiva vedendosi nato un così bello 
fanciullo qual era Christo, et considerando d'esser fatta degna di esser sua Madre, 
et in Santa Anna similmente la gioia et il contento che sentiva vedendo la figliuola 
Madre di Dio, et ella beatificata. 


Probabilmente, il cartone che «hora si trova in Milano» presso Aurelio Lu- 
ini è il Cartone di Londra, come è stato ribadito di recente.’ Quest'opera di Le- 
onardo riceve una consacrazione dovuta proprio alla sua eccezionalità, come 


33 Fra i primi a puntualizzare, Waagen 1839, III, p. 425: «L'opinione di Lanzi è falsa, che il 
cartone eseguito per i Serviti a Firenze sia sparito: in realtà è il cartone di Londra» (la traduzione 
è mia). 

34 Trattato, II, xvi in Lomazzo 1973-1975, p. 150. 

35 Delieuvin 2012, pp. 56-59; Frank 2012, p. 332. 
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dimostra il fatto che non presenti contorni traforati. Nella Milano di questi 
anni, circola anche un altro cartone della Sant'Anna, come hanno avvertito 
Giovanni Agosti e Jacopo Stoppa,5° il che genera una confusione presente an- 
che nel testo di Lomazzo. La Sant'Anna «che andò in Francia» è un’informa- 
zione ripresa da Vasari, mentre invece un dipinto conservato nella Sacrestia 
di San Celso, e oggi al Hammer Museum di Los Angeles (Tav. 5) diventa la 
Sant'Anna di mano dell’artista, per Lomazzo che ha ormai poca consuetudine 
con i dipinti originali di Leonardo.” 

Un artista che sviluppa una forte predilezione per la Sant'Anna di San Cel- 
so è Bernardino Lanino, che esegue un cartone, ovvero una copia su carta a 
monocromo, oggi conservato all Accademia Albertina di Torino (inv. 348),53 e 
una copia dipinta, alla Pinacoteca di Brera (inv. reg. cron. 518).# Questa pos- 
sibilità di esercitarsi in pittura, imitando il «cartone di Leonardo», configura 
quasi un nuovo rapporto istituzionale con l’artista. Forse a Milano Leonardo 
viene convenzionalmente indicato ai giovani pittori come modello da seguire, 
da collezionisti e amatori desiderosi di istruire sulla scorta di regole e tratta- 
ti. Nell’inventario dei beni donati all? Ambrosiana da Federigo Borromeo (28 
aprile 1618), ancora a riprova di una superiorità del cartone sulla pittura, si 
legge, a proposito di un dipinto di Andrea Bianchi (oggi Accademia Ambro- 
siana, inv. 819):4 


una Madonna con Sant'Anna e Christo Bambino, che scherza con L’ Agnello, dipinto 
da Messer Andrea Bianchi detto il Vespino, non copiandola da altro quadro simile 
dipinto, ma imitandola dal Cartone di Leonardo. 


Si può concludere riconsiderando un disegno della fine del Seicento (con- 
servato al Louvre, inv. 2561), con un'iscrizione che aiuta a ricostruire la prove- 
nienza di uno di questi cartoni: 


dal Cartone del Signor Bonola di Leonardo da Vinci, il di cui quadro in San Celso di 
Milano. 


Questo cartone, purtroppo disperso, passa poi nella collezione di padre Se- 
bastiano Resta. Il grande conoscitore ed erudito aveva disposto quest'opera in 
un tabernacolo a sportelli (Figg. 6-7), all’interno dei quali aveva fatto iscrivere 
un suo elogium in latino di Leonardo. Una lettera di padre Resta, in risposta a 
Giovanni Pietro Bellori, che è alla ricerca di notizie sulla vita di Leonardo, atte- 


36 Agosti-Stoppa 2014, pp. 312-317. 
37 Delieuvin 2012, pp. 166-185. 

38 Ivi, pp. 105-106. 

3° Ivi, pp. 106-107. 

40 Ibid. 
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sta di come supposti cartoni di Leonardo siano diventati a pieno titolo materia 
di studio, utili per ricostruzioni storiche: “^ 


Al Signor Giampietro Bellori. 

Roma. 
Eccole sig. Giampietro le notizie, ch’ella desidera circa il mio cartone. Lodovico 
XII re di Francia prima del 1500 ordinò un cartone di s. Anna a Lionardo da Vinci 
dimorante in Milano al servizio di Lodovico il Moro. Ne fece Leonardo un primo 
schizzo, che sta presso a’ signori Conti Arconati in Milano. Dopo il primo, ne fece 
questo secondo più condotto, ed è il presente, conservato come si vede, benchè abbia 
200 anni o poco meno. In Firenze poi dimorando Leonardo dopo la morte di Lodovi- 
co XII al quale non lo aveva mai mandato, né fece un terzo compito, ricavandolo da 
questo secondo, e lo mandò al re Francesco primo successore di Lodovico, e ciò fu 
del 1515. Piacque al re, e lo invitò in Francia ad eseguirlo in pittura. V'andò Leonardo, 
ma non perciò lo dipinse mai, benchè sopravvivesse in Francia fino al 1542 quando 
si scoperse il giudizio di Michelagnolo in Roma, come nella sua Vita posta avanti al 
tomo secondo della serie de’ miei disegni io ho dimostrato; e ciò sia detto per quelli, 
che credono Leonardo nato, e morto prima. Da questo secondo studio del 1500 e 
quando ancora Leonardo stava in Milano, il Salaì suo discepolo nè fece una copia 
superba in pittura, che si conserva nella seconda sagrestia di s. Celso in Milano, incon- 
tro al quadro ivi celebre di Raffaello da Urbino in gran competenza di stima, copia del 
qual quadro di Raffaello antica, benchè malfatta ne ho io, ed una bella è nel palazzo 

di Francia per chi avesse curiosità di vederla. Questo è quanto le posso dire, e resto. 
Sebastiano Resta. 


Per chi studia il lessico artistico fra Cinque e Seicento, potersi cimentare 
su questa lettera di padre Resta è davvero prezioso, fatti salvi i dovuti rilievi 
sulle inesattezze, come il collocare la morte di Leonardo a quasi trent'anni di 
distanza dal 1519.4 Non solo per verificare la veridicità delle informazioni, 
come è stato fatto più volte, anche ultimamente. La teoria secondo cui un 
re di Francia, Luigi XII, avrebbe commissionato a Leonardo «un cartone di 
S. Anna», è al momento priva di riscontri. Ma per Resta, uno dei maggiori 
conoscitori di disegni della fine del Seicento, impegnato in una ricostruzione 
della complessa vicenda della Sant'Anna, la parola «cartone» ha un preciso 
significato, che ci riporta in un certo senso ai tempi di Leonardo. Può essere lo 
strumento di verifica delle richieste di un committente, come il re di Francia, 
che ha scelto un tema iconografico — la Sant'Anna — che Leonardo ha studiato 
e interpretato più volte («ne fece Lionardo un primo schizzo», «dopo il primo, 
ne fece questo secondo più condotto»). Ma c'è anche spazio per la riproduzio- 
ne di una propria composizione. Dice infatti Resta, a proposito del «Cartone 


41 Bottari 1759, III, pp. 326-327. 
42 Da ultimo, cfr. Grisolia 2018. 
43 Delieuvin 2012, pp. 88-90, 100-102. 
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di Sant'Anna»: «ne fece un terzo compito, ricavandolo da questo secondo». 
Ritorna in un certo senso l’antica pratica quattrocentesca, di riuso di una pro- 
pria invenzione, per accontentare un nuovo committente o lo stesso che ha 
richiesto una replica autografa. 


